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はじめに
エドモン（Edmond de Goncourt, 1822–96）とジュー
ル（Jules de Goncourt, 1830–70）のド・ゴンクール兄弟
［以下、慣例に倣いゴンクール兄弟とする］は、19世紀
後半のパリで活躍した著述家、収集家である。彼らは、
『歌麿（Outamaro）』（1891）や『北斎（Hokusaï）』（1896）
といった著作で有名なジャポニザンであるとともに、18
世紀の宮廷文化や風俗に関する包括的な研究を残したこ
とでも知られる。19世紀後半は、ヨーロッパの諸都市で
アール・ヌーヴォーという芸術運動・様式が開花した時
代であり、この動向に兄エドモンが「ヨット様式
（Yachting Style）」という名前を与えたことはペヴスナ
ーやマドセンなどによって言及されてきている(1)。先行
の研究においてシルヴァーマンは、フランスのアール・
ヌーヴォーにおけるロココ様式の重要性を検討し、ゴン
クール兄弟をロココ・リヴァイヴァルの理論的な支柱と
して強調した(2)。以降、ロココ・リヴァイヴァルという
概念は、フランスの産業芸術の振興を目的とした「装飾
芸術中央連合（Union centrale des arts décoratifs）」による
1880年代の18世紀フランス美術の再評価、ゴンクール兄
弟を中心とする芸術愛好家や象徴主義の作家による唯美
主義的なロココ趣味として言及される傾向にある(3)。ジ
ャポニスムや中世趣味が流行した折衷主義的な時代にお
いて、ロココ趣味はフランス産業芸術の振興に影響を与
えた社会的な要請の一つとして重要であったといえる。
本稿では、主にデボラ・シルヴァーマンの論考を敷衍
し、装飾芸術中央連合設立の黎明期におけるゴンクール
兄弟のコレクションの公開から、1900年のパリ万国博覧
会に至るまでの芸術愛好家による愛国主義的な動向を軸
にロココ・リヴァイヴァルを再考する。
第１章では、ゴンクール兄弟によるロココ美術愛好の
唯美主義的かつ貴族趣味的な性格及びその背景にあった
厭世的な側面について論じる。第２章では、装飾芸術中
央連合の設立に先立ちゴンクール兄弟のコレクションが
貸し出された二つの展覧会「巨匠の素描展」「巨匠の装
飾・文様素描展」に検討を加え、18世紀フランス美術が
フランスの国民性に結びついたことを論証する。第３章
では、芸術愛好家による過去追慕的な芸術復興に対する
批判に触れながら、美術商ジークフリート（サミュエ
ル）・ビング（Siegfried (Samuel) Bing, 1838–1905）の
展示館「アール・ヌーヴォー」をめぐる芸術愛好家たち
の動向に焦点を当てる。第４章では、1900年パリ万国博
覧会におけるアール・ヌーヴォー・ビング館と装飾芸術
中央連合館に注目し、当代の装飾芸術においてロココ様
式がフランスの伝統的な様式として受容された点を指摘
する。
１．ゴンクール兄弟とロココ美術愛好
ジェニファー・D・ミラムは「ロココ・リヴァイヴァ
ル」を1870年代から80年代のゴンクール兄弟による美術
の執筆・収集活動で最高潮に達した動向として定義して
おり、1830年代にフランスを訪れた旅行者たちが古風な
趣味を称賛する「若々しく革新的な」パリの人々を指す
際に「ロココ」という形容詞を使用したことにその萌芽
を認めている(4)。フィスク・キンボールによると、元来
「ロココ」という用語は『アカデミー・フランセーズ辞典
（Dictionnaire de l’Académie française）』の1835年版では未
生であったが、1842年に以下のように補遺のうえ定義づ
けられた。すなわち、「ロココとはルイ15世時代全体と、
ルイ16世時代の初頭にあらわれた装飾・美術様式・意匠
の分野についての俗称である。ロココというジャンルは、
ポンパドゥール夫人の時代とその前後を指し、それ以外
にロココにふさわしい時代はない」(5)。
フランス王ルイ15世（Louis XV Bourbon 1710–74, King
of France 1715–74）の公妾ポンパドゥール侯爵夫人
（Marquise de Pompadour, Jeanne Antoinette Poisson,
1721–64）を「奢侈とロカイユのパトロン…ロココの教母
であり女王」と見なしたゴンクール兄弟は18世紀の政治、
風俗、文化、美術に関する網羅的な研究を著したという
点で、ロココ様式の学術的な定義づけないし復権に寄与
した存在であったといえる(6)。鈴木豊氏によれば、死の
直前に弟ジュールは、自分たちが「文学における真実の
探求、十八世紀芸術の復権、日本趣味の勝利」という
「十九世紀後半の文学、芸術の三大運動」を主導したと顧
みていた(7)。ロココ様式の復権者としての自認があった
彼らは、次のように革命以前の旧体制を理想視していた。
すなわち、「われわれすべての起源は、全ての性格はそこ
（十八世紀）にある。近代はそこから発し、そこに遡る。
それは光の時代であり、とりわけフランス的な時代であ
る」(8)。
小山ブリジット氏によると、経済的にも豊かな環境に
恵まれ育ったエドモン・ド・ゴンクールは、弟とともに
当時まだ評価されずに安価であった18世紀フランスの素
描を弱冠16歳にして収集していた。親の死後、彼らは遺
産を元手に本格的な骨董品収集を始め、日本趣味が流行
する以前の1850年代から日本など極東の美術の品々を買
い集めていた(9)。
18世紀フランス美術と極東美術からなる特異なコレク
ションの全貌は、弟の死後、兄エドモンが著した『ある
芸術家の家（La Maison d’un artiste）』（1881）という二巻
組の大著(10)における記述のほか、フランス国立図書館が
所蔵するゴンクール兄弟の邸宅を記録した写真からその
一部を把握することができる（図１，２）。同書における
大広間の描写に従い写真を観察すると、まず中央の暖炉
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の脇にある肘掛け椅子は、18世紀中葉に栄えた北フラン
スの都市ボーヴェ（Beauvais）のタペスリー製作所によ
る織物が背もたれや座部に張られたものと思われる「ボ
ーヴェ製」のものであり、部屋の左隅に見える白いセー
ヴル軟磁器の花瓶が配された台座は、ルイ14世統治下の
家具職人ブール（André-Charles Boulle, 1642-1732）による
作品であることがわかる(11)。暖炉側の壁には額装された
素描が四点飾られ、そのうちの上段二点はいずれもフラ
ンソワ・ブーシェ（François Boucher, 1703–70）による素
描であり、現在ルーヴル美術館所蔵の《スペイン風に着
飾る若い女》（図３）と現所在不明の裸婦習作（図４）で
あると判別できる。ブーシェはポンパドゥール侯爵夫人
が重用した画家のひとりであり、先述したボーヴェのタ
ペスリー製作所やセーヴル磁器製作所に意匠図案を提供
するなど、さまざまな分野に才能を発揮した。
兄エドモンは小さな招待状一つにもアムールたちが飛
び交った18世紀を「すべてに美を求めた時代（le siécle a
l’ambition du joli tellement en tout）」(12)として偏愛し、家具
や素描を配置することで調和した空間を作り出すことに
情熱を注いでいた。貴族の血統にありフランス革命以後
の社会を憎悪していた彼にとって、18世紀や日本の骨董
品で飾られた居室は「おぞましい現代ではなく……研究
対象であり、生涯をかけて愛した時代」、革命による損失
を免れた「ルイ十五世の時代の眠れる美女の城の一室」
のように思われた(13)。
象徴主義の作家ユイスマンス（Joris-Karl Huysmans,
1848–1907）は、著書『さかしま（À rebours）』（1884）に
おいて、エドモンと同様に都市郊外の住居に隠遁した芸
術愛好家デ・ゼッサントが色彩や素材を吟味し室内装飾
の構成に没頭する様子を描写した。スティーヴン・エス
クリットが指摘しているように、彼は寝室を整備する方
法の一つとしてルイ15世様式を引き合いに出している。
すなわち、「……繊細な気質のひとびと、特に脳の過敏症
に悩むひとびとにとっては、ルイ十五世様式がぜひとも
必要である。実際十八世紀のみが、女の肉体の形に家具
を丸くしたり、女の快楽や収縮や麻痺の渦巻き模様に似
せて、木や銅をうねらせたり、ねじらせたり……ある淫蕩
な雰囲気に女を包み込むことを知っていたのである」(14)。
『さかしま』を献呈されたエドモン・ド・ゴンクールは、
主人公を「魅力ある神経衰弱者」と評し、同書を「脳に
微熱をもたらす小説」として歓迎した(15)。現代社会から
閉ざされた空間で室内装飾に熱中するという芸術愛好家
の唯美主義は、当代の上流階級の間における骨董趣味の
傾向であったといえる。彼らの美術愛好、骨董趣味は当
初、社会からの逃避手段だったのである。
ゴンクール兄弟は日記の中で、1860年代に顕著になっ
た都市の近代化に対し強い嫌悪感を示していた。女性の
社会進出による旧来の家庭観の崩壊、室内から街中に移
された社交の場、オスマンの都市計画による大規模な交
通網の整備を目の当たりにした彼らは、幼少期に親しん
だパリの風俗が喪失したことを嘆き、次のように述べて
いる。「あらゆる趣味の故郷であるこの祖国のなかで、わ
たしはただの一旅行者であるにすぎぬような印象なのだ。
……それはあの新開の大通りが……ロンドンの匂いか未
来のバビロンといった匂いしかせぬ以上、わたしはそん
なところでは異邦人であるのと同じである」(16)。そして、
兄弟は1868年に「パリの喧噪を逃れる」ために、ブーロ
ーニュの森近郊の街オートゥイユ（Auteuil）のモンモラ
ンシー通り53番地に移り住み(17)、過去追慕的な骨董趣味
に興じたのであった。
弟の死後間もなく始まった1870年の普仏戦争に伴う政
治的な動揺もまた、エドモンを室内に逃避させた要因の
一つであったと考えられる。オートゥイユの邸宅もが被
弾した戦火の後、降服を報じた新聞をみた彼は、「ヴィル
ヘルム王がドイツ皇帝として、ヴェルサイユ宮殿の鏡の
間において、中庭にあるルイ十四世の石像の目と鼻の先
で、戴冠式を挙行した」ことを知り、「フランスの栄光の
終焉」に憤った(18)。しかる後に勃発したパリ・コミュー
ンは、民衆に対する恐怖心を収集家たちに植え付けた。
エドモンは日本美術の収集家として名高いフィリップ・
ビュルティ（Philippe Burty, 1830–90）の自宅を訪問し
た際、目前の通りで砲撃が激化するのを見下ろし、「国民
軍の兵隊たちがこの家の中まであがってきて……収集品
をめちゃめちゃに靴の下に踏みつけながら、窓から銃を
撃つことになりはしないか」と恐れた(19)。
シルヴァーマンは、こうした政治的動乱がパリ市庁舎
やテュルリー宮殿、サン＝クルーの城、そしてその中に
あったアンシャン・レジーム期の美術品の損傷と破壊を
まねき、それに危機感を抱いた上流階級の芸術愛好家、
収集家たちが18世紀フランス美術の再評価ないし文化遺
産の保護を推し進めたと分析している(20)。ベネディク
ト・アンダーソンが論じたように、革命によって国家と
いう想像の共同体から排斥され権力を失った貴族階級は、
自身の正当性を誇示するために、この民衆的国民運動に
応戦したと考えられる(21)。すなわち、芸術愛好家による
過去の貴族的な遺産の保護は19世紀後半の社会の変革と
不安に対する応戦であった。そしてこれは、後述する伝
統ないし国民性の強調に繋がる動向となった。
以上のように、ゴンクール兄弟はロココ美術の擁護者
であり、同時代の上流階級に典型的な貴族的かつ唯美主
義的な骨董趣味の持ち主であった。彼らは1860年代の都
市計画によって変貌した社会を厭世的に捉え、アンシャ
ン・レジーム期のフランス美術の復権を望んだ。1870年
代初頭の政治的混乱は、エドモンをはじめとする上流階
級の人々の不安を煽ったが、室内への逃避に代わって愛
国主義的な応戦を引き起こした要因でもあった。
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２．装飾芸術中央連合
芸術愛好家、収集家による18世紀フランス美術の保護
は、シルヴァーマンが論及したように主として「装飾芸
術中央連合」で展開した。彼女によると、同組織は「産
業応用芸術中央連合（Union centrale des arts appliqués à
l’industrie）」（1864年設立）と「装飾美術館協会（Société
du Museé des arts décoratifs）」（1877年設立）が1882年に
統合したものであり、前者は1851年のロンドン万国博覧
会で露呈したフランスの産業芸術の不振を改善すること
を目標とし、後者は英国のサウス・ケンジントン博物館
（現在のヴィクトリア・アンド・アルバート・ミュージア
ム）に倣い装飾美術館を設立することを目的とした(22)。
両組織が「装飾芸術中央連合」に統合するまでの間に、
エドモンは少なくとも二つの展覧会に18世紀フランス素
描コレクションを貸し出している。これらの展覧会は、
当代において18世紀フランス美術がいかに位置づけられ
たかを知る上で重要であると思われる。
（１）「巨匠の素描展」（1879）
一つ目の展覧会である「巨匠の素描展（dessins de
maîtres anciens）」は、エコール・デ・ボザール（École des
Beaux-Arts）にて1879年５月から６月にかけて開催され
た。そこでは、国内外の収集家所蔵の素描が、イタリア、
スペイン、ドイツ、フランドル、オランダ、フランス、
英国といった国ないし画派毎に公開された(23)。エドモン
は日記の中で、出品された自身の素描コレクションにつ
いて先述の友人ビュルティによる講演があると述べてい
るものの、それ以上の情報を提示してはない(24)。
カタログ序文の中で、収集家ギュスターヴ・ドレフュ
ス（Gustave Dreyfus, 1837–1914）と美術批評家シャル
ル・エフルッシ（Charles Ephrussi, 1849–1905）は、同
展覧会が1877年にロンドンのボンド・ストリートに開店
した「グロウヴナー・ギャラリー（Grosvenor Gallery）」
や英国の王立アカデミーにおいて1878年から79年にかけ
て開催された素描展の成功に倣うものであったと言及し
ている(25)。また、彼らはエドモン・ド・ゴンクールのコ
レクションが展覧会に「18世紀フランス素描の完全な歴
史」を形作ったとして称賛した(26)。事実、公開されたゴ
ンクール兄弟の膨大な素描コレクションは、ヴァトー
（Jean Antoine Watteau, 1684–1721）から新古典主義を代
表する画家ダヴィット（Jacque-Louis David, 1748-1825）
まで18世紀の主要な画家を網羅していた。そして、「13
世紀から18世紀まで─ジョットからプルードンまで─の
素描の歴史」を辿る展覧会であったにもかかわらず、18
世紀フランスの素描が大部分を占領するに至ったことに
関し、彼らはフランスと前世紀こそがフランス人に最も
近しくその「国民性（national génie）」を表すものである
と主張したのである(27)。
公開された作品には、第１章で触れたブーシェの素描
二点も含まれており（図３、４）、18世紀フランスの風俗、
人物、風景を描いた素描が多くを占めた。その中で、ル
イ15世時代の代表的な建築家兼室内装飾家であるメッソ
ニエ（Juste-Aurèle Meissonnier, 1675–1750）による装飾意
匠の素描が出品されたことは重要であろう。この「国王
のための大燭台の草案」と題された素描は、カタログで
「ロカイユ様式の燭台」として紹介されたように、ロココ
様式の装飾の典型を示す作例であった(28)。ゴンクール兄
弟による18世紀フランス素描コレクションのレゾネを編
纂したエリザベト・ローネーは、現所在不明となってい
るこの素描の図像を特定している（図５）(29)。後述する
1880年の展覧会にも出品歴があるとされることから、同
作例は後の展覧会への橋渡しとなった可能性が十分に想
定できる。
（２）「巨匠の装飾・文様素描展」（1880）
1879年の「巨匠の素描展」の翌年には、「巨匠の装飾・
文様素描展（dessins de décoration et d’ornement de maîtres
anciens）」が装飾美術館（産業館）で開催された(30)。シ
ルヴァーマンによれば、装飾美術館協会の会長であるフ
ィリップ・ド・シュヌヴィエール（Charles-Philippe de
Chennevières-Pointel, 1820–1899）が前年の展覧会に引き続
いて18世紀フランス素描コレクションを提供し、展覧会
の意図をカタログ序文で次のように説明した。
「はじめて我々は装飾デッサンに光をあてた……それ
らはこれまで学問的な研究の対象とはならないもの
だった……これらのデッサンは、実際には非常に偉
大な画家や彫刻家、建築家の作品なのである。彼ら
はそれらをかつての王宮のこの上なく優美な装飾、
もしくは貴族の邸宅の豪華な装飾として製作した…
…我々が開いた展覧会は、ブールやグーチエールを
生んだ国民が、壷や家具やじゅうたんを形作る形態
や線の見事で熟練した構成を、いかに歴史画的主題
の厳格な構図と同様に価値のあるものとみなしたか
を証明する手助けとなるだろう」(31)。
18世紀の家具職人を引き合いに出しているように、彼
が前世紀を「全てに美を求めた時代」と見なしたエドモ
ンに賛同していたことは疑いない。また、ここで彼が職
人と画家や彫刻家による仕事を等価のものとして強調し
たのは、英国のアーツ・アンド・クラフツ運動を念頭に
おいているであろうことが推測される。
シュヌヴィエールは装飾芸術中央連合の機関誌である
『装飾芸術評論（Revue des arts déoratifs）』誌の創刊号の
編集長でもあった。そこで彼は、産業応用芸術中央連合
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と装飾美術館協会の両団体が「諸芸術の統合（l’unité de
l’art）」という原則と理念の普及を旨として同誌を創刊し
たと説明し、フランスの産業芸術が近隣諸国に後れをと
っていると述べている(32)。これに関して天野知香氏は、
英国が大量生産に対応する抽象化された近代的な意匠を
発表した一方で、フランスは18世紀の作品を精巧に複製
するという後れをみせていたと指摘している(33)。
しかし、シュヌヴィエールは英国からデザイン自体を
直接摸倣するのではなく、近隣諸国に倣い産業および文
化に関わる教育制度、学校やミュージアムを整備するこ
とで産業芸術の振興を推し進めようとした。彼は、職人
の名前を列挙し、洗練を生んだ過去の世紀の装飾品や家
具を産業芸術に活かすことのできる資源ないし模範とみ
なした。それゆえ、シュヌヴィエールは何世代もの間に
培われてきた自国の伝統を尊重し、過去の文様・装飾か
ら霊感を得た「普遍的な趣味（goût universel）」が保持さ
れることを望んだのである。「巨匠の装飾・文様素描展」
は序文の一節が物語るように、過去の傑作に倣うための
素描教育の一環であり、産業芸術の担い手および「民衆
の趣味」を教育するための催しであった。そして、そこ
で教授される「普遍的な趣味」は必然的に「芸術愛好家
のキャビネから貸し出されたコレクション」の貴族趣味
に基づくものであった(34)。
天野氏によると、装飾美術館の組織委員会による報告
書の中には、次のような一節があった。「とりわけ影響を
及ぼすべきは芸術愛好家、消費者、消費者の精神に対し
てである。というのも実際に公衆の趣味を導いているの
は彼らの要求だからである」(35)。そして、少なくともエ
ドモンは、偉大な芸術の歴史、東西の工芸史を明らかに
することで一般の人々の趣味をも教育することができる
と確信し、次のように自負していた。「私の周囲の人々
は、今日とあすのさまざまな趣味好向上の大きな運動を
この私が率先していることを疑わない」(36)。
以上のように、1879年の展覧会において18世紀フラン
ス美術はフランスの国民性をあらわすものとして正当性
を強調され、次いで開催された1880年の展覧会では、そ
の装飾意匠に焦点があたり、当代の産業芸術の担い手が
倣うべき模範として称揚された。エドモンやシュヌヴィ
エールといった芸術愛好家たちは、応用芸術の地位や民
衆の趣味の向上のために18世紀フランス美術を歴史主義
的な立場から擁護したのである。
３．芸術愛好家の愛国主義
しかしながら、天野氏によれば、「過去の芸術品、骨
董、珍品」の購入に大量の予算を投じた収集家や芸術愛
好家に対しては、産業芸術の振興という本来の目的から
は逸脱していたために激しい批判が向けられた(37)。シル
ヴァーマンが言及しているように、装飾芸術中央連合で
は1890年代に入ると過去の摸倣から新しい芸術への転換
が強調されるところとなり、『装飾芸術評論』誌では「死
んだ世紀の遺産に魅了」されている状況が危惧された。
「過去のある様式を拒み、過去との結びつきを何ももたな
い創造を称賛すべきということを意味しているのではな
い」としながらも、多くの論者が懐古主義や過去に対す
る熱狂的な崇拝を痛烈に批判したのである(38)。
馬渕明子氏は、1889年の万国博覧会以降「フランスは
諸外国の教育機関や美術館の視察を行い、ロココの復活
という過去を向くのではなく、新しい方向を切り開いて
ゆくという方針を建てざるをえなくなった」と断じてい
る(39)。こうした方針の転換は、伝統的な様式を擁護した
中央連合ないし装飾美術館協会の中枢を担った芸術愛好
家であるエドモンやシュヌヴィエールの意向に反するも
のであったといえる。したがって、彼らは18世紀フラン
スの様式を引き合いに出し、愛国主義的な態度でこれに
応戦した。すなわち、パリの美術商サミュエル・ビング
の展示館「アール・ヌーヴォー（l’Art Nouveau）」をめぐ
るスキャンダルである。
「アール・ヌーヴォー」はフランス人の建築家ルイ・ボ
ニエ（Louis Bonnier, 1856-1946）による改装を経て、
1895年の12月26日にプロヴァンス通り22番地に開館した。
国内外の新進気鋭の意匠家たちの中でも注目を集めたの
は、画家から転身したベルギーの室内装飾家であるアン
リ・ヴァン・ド・ヴェルド（Henry van de Velde, 1863-
1957）による三つの連なった部屋の意匠であった（図
６）(40)。彼は1894年にブリュッセルで組織された芸術結
社「自由美学（La Libre Esthétique）」の前身「二十人会
（Les XX）」のサロンにおいて応用芸術に力を注いだ芸術
家であった(41)。
ペヴスナーによれば、彼は英国のアーツ・アンド・ク
ラフツ運動の大部分を感覚的な芸術愛好者のために作っ
た暇つぶしの遊戯とみなし、ユイスマンスの著作と同様
に不健全で、またモリスの芸術をゴシック時代の追憶か
ら脱するものではないと考えていた(42)。ヴァン・ド・ヴ
ェルドは装飾を放棄した先駆的な例として英国の家具を
評価していたが、芸術愛好家の感覚的な趣味のために装
飾芸術が生産される現状を問題視していたものと思われ
る。シルヴァーマンによると、彼は「芸術は万人のもの
とならなければ意味がない……真の芸術は民衆により民
衆のために作り出されるべきであり、作り手と使い手の
双方に喜びをもたらすものでなくてはならない……霊感
について語るのはまったく意味がない」と考えていた(43)。
室内装飾家としてのヴァン・ド・ヴェルドは、シュヌヴ
ィエールが示したような貴族趣味的な過去の様式の復興
に関心を示すことはなく、その点でパリの芸術愛好家の
理想とは大きな相違があった。
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彼は当時、家具の意匠を起す際、簡素かつ単純な線を
強調し、背あるいは座部に張られた平面的な植物文様の
布張りのほかは、装飾的な要素を最小限に抑えていたと
いえる（図７）。エドモンは18世紀の伝統的な装飾様式
と対極にあるこの合理主義を次のように批判した。
「ビングの展覧会……この国はかつて十八世紀のみや
びな遊惰に発したおしゃれで丸みを持った家具を有
していた。それが目下、ごつく角ばった家具の脅威
にさらされているのだ。……われわれは自らの国民
性を喪失させられてしまうのであるか？……フラン
スではアングロ＝サクソン家具、オランダ家具にし
か場所はないのか？……これが、わがフランスの未
来の家具だなんて、とんでもない！」(44)。
こうした愛国主義的な批判はエドモンに留まらず、装
飾芸術中央連合のメンバーであり収集家のヴィクトー
ル・シャンピエ（Victor Champier, 1851-1929）も同様
であった。シャンピエは翌年の『装飾芸術評論』誌で、
「ビングがベルギーその他の外国製家具を選ぶことで、異
国のものを歓迎し……それまで新しい芸術を愛してきた
収集家たちをしらけさせてしまった」と嘆息し、他の評
者もまた『アール・ヌーヴォーについて、フランス人た
れ！』という題名で「イギリスやベルギーの芸術が侵略
するに任せてはならない」との過激な論評を寄せたので
ある(45)。このように、芸術愛好家、収集家たちはビング
が提案した意匠を海外の革新的な様式というよりは、自
国の伝統的なものを脅かす様式として強い反感をもって
迎えたといえる。
ヴァン・ド・ヴェルドによれば、「パリのばかな上流階
級の連中、アカデミー・フランセーズの有名人、芸術家、
そして著名な学者、審美家、美術評論家たちは、この展
覧会で伝統的な様式が攻撃され、ある種の許されざる屈
辱を意味する革命的な崩壊を招くことになると、はっき
りと認識していた」(46)。そして、展示館においてエドモ
ンが両腕を高々と上げて嫌悪を露にし、「出展者の中でも
っとも滑稽だったのはヴァン・ド・ヴェルドで、彼は造
船の法則に従って家具を設計している……彼は『ヨッ
ト・スタイル』で作品を作っているように見える」と述
べたという。そして、これに加勢したオーギュスト・ロ
ダン（François-Auguste-René Rodin, 1840–1917）が群衆の
喝采を受けながら「あなた方のヴァン・ド・ヴェルドは
野蛮人だ！」と叫んだ(47)。
シルヴァーマンによれば、エドモンは1886年に自宅の
三階部分の改装を美術批評家、建築家のフランツ・ジュ
ルダン（Frantz Jourdain, 1847–1935）に依頼し、以後その
場で開かれたサロン「屋根裏部屋（Grenier）」において、
陶工エミール・ガレ（Émile Charles Martin Gallé, 1846-
1904）やロダンといった芸術家たちと交流をもってい
た(48)。ジュルダンは『ラ・グランド・ダーム（La Grande
dame）』誌において以下のようなエドモンによる一節を
冒頭に引用している。「産業芸術がその完ぺきさの域に達
したとき、それが大芸術よりも劣っているかどうかは疑
問である。たとえば一枚の絵画より、特別見事な燭台の
方がより優れているということはないのだろうか」(49)。こ
の唯美主義的な一節は「巨匠の素描展」に出品されたメッ
ソニエによる燭台を想起させるように思われる（図５）。
美術雑誌においてエドモンの文章が引かれたことは、フ
ランスの産業芸術振興においてゴンクール兄弟が理論的
な支柱として重要な存在であったことを裏付けるといえ
よう。
以上のように、芸術愛好家による保守的な歴史主義は、
1890年代の装飾芸術中央連合ないし当代の応用芸術の潮
流から軽視される傾向にあった。しかしながら彼らはこ
うした動向に逆らい、アール・ヌーヴォーが持つ合理主
義ないし国際主義を伝統的なフランスの様式を脅かすも
のとして批判した。こうした愛国主義は、エドモン・
ド・ゴンクールという18世紀フランス美術の復権者によ
る研究ないし歴史観に根ざすものであったといえる。
４．1900年パリ万国博覧会
ここまで論じてきたように、ロココ・リヴァイヴァル
は、展覧会において18世紀フランス美術の真正性が強調
されたことにはじまり、ロココ様式が伝統的な様式とし
ての位置づけを獲得するまでの動向であるといえる。以
下、1900年パリ万国博覧会におけるアール・ヌーヴォ
ー・ビング館および装飾芸術中央連合館の作例とその評
価を検討し、当代の装飾芸術とロココ・リヴァイヴァル
の相関について考察する。
（１）アール・ヌーヴォー・ビング館
1900年のパリ万国博覧会におけるビングの展示館「ア
ール・ヌーヴォー・ビング（l’Art Nouveau Bing）」は、ウ
ジェーヌ・ガイヤール（Eugène Gaillard, 1862–1933）に
よる玄関、食堂、寝室、エドワール・コロンナ（Edouard
Colonna, 1862–1948）による書斎、ジョルジュ・ド・フー
ル（Georges de Feure, 1868-1943）による化粧室、婦人
用私室（boudoir）で構成されていた。1895年のヴァン・
ド・ヴェルドによる作例と比較する限り、これらの室内
装飾は幾分か装飾的な要素を増したといえる。
特にジョルジュ・ド・フールによる婦人用私室の室内
装飾は当時の論評者たちの称賛の的となった（図８）。鍍
金された家具、花模様の絹張り、細部に施された捻れ波
打つ曲線といったものがフランスの伝統に沿うものとし
て評価されたのである。英国の美術雑誌『ザ・ステュー
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ディオ（The Studio）』誌において、フランス人の美術
批評家ガブリエル・ムーレ（Gabriel Mourey, 1865–1943）
は、ド・フールによる意匠を「優美な18世紀フランス家
具の伝統を再興し、それを近代的な要求に適応させ、そ
れを快適さという今日の我々の目論見に合致させた」と
して称賛し、「フランスの装飾芸術のルネサンスによって
生まれた『様式』の最初の例」に数えた(50)。
また、意匠の外見的特徴から判断する限り、コロンナ
による椅子は座部に施された植物模様の布張りや基本構
造にヴァン・ド・ヴェルドの影響を少なからず指摘でき
るが、背もたれ部分に配された曲線はそれまでの合理主
義に装飾的な要素を付加したといえる（図９）。ガイヤー
ルの意匠も同様に、打ち出し細工の施された茶褐色の革
張りや脚部の表面に施された緩やかな曲線は繊細な装飾
が作者の関心事となったことを示唆する（図10）。
おそらくは1895年の批判を受けて、装飾家やビングが
パリの芸術愛好家の趣味嗜好に沿うよう意図した可能性
は高い。シルヴァーマンは、ビングがコロンナに対して
「イギリスやベルギーのような嵩張った、いかつい形を避
け、ルイ十五世時代の軽く、優雅な形態を現代の装飾語
彙に当てはめる」よう助言したと指摘している(51)。一見
すると、ビングは装飾を抑制する傾向から軌道修正をし
たように思われる。しかしながら、ガブリエル・P・ワ
イスバーグによると、彼は少なくとも1897年までヴァ
ン・ド・ヴェルドの家具を展示し続けていた(52)。彼が理
想としたモダン・デザインの根幹はやはりヴァン・ド・
ヴェルドの合理主義にあったに違いない。芸術愛好家に
よる排他的な様式批判とロココ様式の擁護は1900年のア
ール・ヌーヴォー・ビング館に影響を与えたといえるが、
これはビングが購買者層の社会的な要求に応えるべく彼
らの趣味を反映した結果なのである。
（２）装飾芸術中央連合館
ビングの室内装飾とは対照的に、装飾芸術中央連合の
展示館はより自然主義的かつ装飾過多な様式を選択した。
フランコ・ボルシとエツィオ・ゴードリによると、この
展示館はパリの収集家、室内装飾家であるジョルジュ・
ウンチェル（Georges Hoentschel, 1855-1915）の指揮の
もと、木、セラミック、鉄という素材別の部屋で構成さ
れた（図11）(53)。現在、パリの装飾美術館には、このう
ちの一部が再構成されている。
ウンチェルは友人の陶工ジャン・カリエス（Jean (-
Joseph-Marie) Carriès, 1855–94）の死後その工房を受け
継ぎ、喘器の意匠を手がけた装飾家であった(54)。『装飾
芸術評論』誌に所収の記事「1900年の万国博覧会におけ
る装飾芸術中央連合館」において、エドモンと親交のあ
ったナンシー派の陶工エミール・ガレは写真とともに当
時の様子を紹介している（図12）(55)。ウンチェルが手が
けたテーブルや椅子、展示棚は、薔薇や葉むらの刳形が
施されており、当代の合理主義に逆行する形態感覚に基
づいているといえる（図13）。このように植物を精緻に
観察し自然主義的に表現する傾向は、ナンシー派の理念
と手法に近似している。ガレはナンシー派の作品を「理
論的で自然の資料から直接インスピレーションを受ける
フランス的な様式」であると考えた(56)。また、彼は自然
モティーフを用いた現代家具がロココ様式の特徴を備え
うると言及している。すなわち、「茎の曲り工合や成長の
リズムや……簡略の方法が現代主義的な作品に、全体と
して見ればこの上なくフランス的な様式、すなわち昆布
や貝殻といった自然のエレメントから想を得たルイ十五
世様式に、さほど遠くない面持ちをもたらした」(57)。
また、当時展示館には彫刻家ジャン・ダン（Jean
Dampt, 1854-1945）、画家アルベール・ベナール（Albert
Besnard, 1849-1936）のほか、当代に活躍した陶工や職
人による工芸品が一堂に会した。1900年のパリ万国博覧
会においてウンチェルが装飾芸術中央連合館を指揮した
ということは、同組織内において彼がある種の主導権を
握っていたことを示唆するといえる。そして、その主導
権は彼が著名な収集家であったことと無関係ではないと
推測される。
ウンチェルはパリのフランドラン大通りにギャラリー
を私設し、上階を18世紀フランス美術、下階を中世美術
の展示に充てるほどの莫大なコレクションを保有してい
た(58)。彼のコレクションは、後にアメリカの金融業者ジ
ョン・ピアント・モーガン（John Pierpont Morgan, 1837-
1913）が購入し、メトロポリタン美術館が寄贈ないし寄
託を受けることになった。同館副館長エドワード・ロビ
ンソンによれば、ウンチェルの18世紀フランス美術コレ
クションは壁飾りのように独立した装飾だけでなく、家
具類に付属する装飾的なアクセントをも収集対象とした
（図14）(59)。金属装飾「オルモル（Ormolu）」の膨大なコ
レクションはウンチェルが18世紀フランス美術の装飾品
に強い関心を向けていたことを裏付けるといえる（図
15）。「中世の重苦しい形態においてさえも、フランスの
趣味やフランスの快活さが示されている」(60)ゴシック美
術コレクションを合わせると、彼は私邸において12から
18世紀までのフランスの装飾史を顕在化させていたこと
になる。ウンチェルは、過去の偉大な世紀から続く伝統
を熟知し、なおかつロココの装飾様式に精通していたと
いう点で、装飾芸術中央連合の展示館の指揮に相応しい
人物にちがいなかった。
以上のように、アール・ヌーヴォー・ビング館と装飾
芸術中央連合館の双方に、ロココ・リヴァイヴァルの影
響が看取されるといえる。前者は消費者としての芸術愛
好家の趣味を反映し、18世紀フランス美術ないしルイ王
朝下の伝統的な様式を想起させるという評価を得た。ま
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た、ウンチェルが後者の指揮をとったという事実は、当
代の産業芸術振興において収集家ないし芸術愛好家が主
導権を握っていたということを示唆する。
おわりに
本稿では、ゴンクール兄弟の執筆・収集活動と装飾芸
術中央連合における産業芸術振興運動を軸に、19世紀後
半のパリにおける18世紀フランス美術の再評価を検討し
た。これまでの考察から、ロココ・リヴァイヴァルは芸
術愛好家が主導した歴史主義的かつ愛国主義的な動向で
あり、フランスの応用芸術に影響を与えた社会的な要求
の一つであったと指摘できる。
唯美主義的な骨董趣味の時代において、エドモン・
ド・ゴンクールは学識豊かな著作とコレクションに基づ
き美術史的な文脈を提示することで、ルイ王朝統治下の
18世紀フランス美術の優位性を主張した。彼のコレクシ
ョンは、装飾芸術中央連合設立の黎明期にあたる1880年
前後の展覧会において公開され、18世紀フランス美術を
国民性の起源に結びつけた。また、芸術愛好家の趣味や
歴史主義を反映し、過去の装飾芸術は当時の装飾芸術の
着想源として称揚されたのである。とりわけ、ルイ王朝
の装飾様式、すなわちロココ様式はフランスの伝統的な
様式に位置づけられた。
しかしながら、1890年代に入ると芸術愛好家の貴族的
な骨董趣味は、保守的かつ過去追慕的な動向として批判
を受けた。この指弾に応戦する形で、彼らは近隣諸国に
国際的な広がりを見せた「アール・ヌーヴォー」を伝統
的な様式を脅かす他国の芸術として拒絶し、自身の理想
と現状の相違に抗議したのである。
こうした愛国主義は、当代の芸術の受容者ないし消費
者の層から表出したものであり、それゆえ当代の装飾芸
術に反映するところとなった。つまり、1900年のパリ万
国博覧会におけるアール・ヌーヴォー・ビング館は芸術
愛好家の趣味に沿うように合理主義から幾分か方針を転
換したことが想定されるのであり、少なくとも誌上では
18世紀の伝統を想起させるという評価を得たのである。
また、同博覧会における装飾芸術中央連合の展示館にお
いては、フランスの装飾史ないしロココの装飾様式を熟
知していた収集家ジョルジュ・ウンチェルが指揮に起用
された。これらの展示館におけるロココ・リヴァイヴァ
ルの相関は、世紀転換期において芸術愛好家が産業芸術
振興上の主導権を握っていたことを示唆する。芸術愛好
家たちが各々の様式のナショナリティを問題にし、ロコ
コ様式をフランスの伝統的な様式として擁護した結果、
アール・ヌーヴォーの名の下に花開いた装飾芸術は、伝
統と革新、国民性と国際性という複雑な二面性を併せ持
ったのである。
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本稿は、平成23年度筑波大学芸術専門学群卒業論文「ロ
ココ・リヴァイヴァル再考─ゴンクール兄弟と装飾芸術
中央連合におけるロココ美術再評価を軸に」の一部に基
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44 ロココ・リヴァイヴァル再考
図１ オートゥイユのゴンクール兄弟の家（外観）写真 フランス国立図書館
図２ オートゥイユのゴンクール兄弟の家（大広間）写真 フランス国立図書館

46 ロココ・リヴァイヴァル再考
図６ アンリ・ヴァン・ド・ヴェルド、ポール・ランソン「食堂」 1895年 写真 個人蔵
図７ アンリ・ヴァン・ド・ヴェルド「椅子」1895年頃 写真 パリ 装飾美術館
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図８ ジョルジュ・ド・フール「椅子」 1900年 コペンハーゲン 装飾美術館
図９ エドワール・コロンナ「椅子」 1900年
ヘルシンキ フィンランド工芸デザイン協会
図10 ウージェーヌ・ガイヤール「椅子」1900年
コペンハーゲン 装飾美術館
48 ロココ・リヴァイヴァル再考
図11 ジョルジュ・ウンチェル「木の部屋」 1900年 写真
図12 ジョルジュ・ウンチェル「展示棚（部分）」
1900年 写真
図13 ジョルジュ・ウンチェル「椅子」1900年頃
パリ 装飾美術館
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図14 ジョルジュ・ウンチェルの18世紀フランス美術コレクション 写真
図15 ジョルジュ・ウンチェルの金細工コレクション 写真
